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„DUSZA CHRZEŚCI JAŃSKA" 
W OBRAZIE 
M I C H A E L W I L L M A N N , J O H A N N E S S C H E F F L E R 
I KRZESZOWSKI MODLITEWNIK PASYJNY 
Andrzej KOZIEŁ 
Jedną z głównych przeszkód stojących na drodze do pełniejsze­
go poznania zależności pomiędzy obrazowaniem wizualnym a dys­
kursem słownym jest, jak sądzę, zakorzeniony w tradycji badań tego 
problemu logocentryczny sposób postrzegania obrazu. Mimo skła­
danych w ostatnich latach przez metodologów historii sztuki dekla­
racji powrotu do analizy jednostkowego dzieła i jego wizualności 
i to zarówno z kręgu niemieckojęzycznych badaczy z nurtu herme­
neutyki historyczno-artystycznej1, jak i przedstawicieli anglo-ame-
rykańskiej new art history2, znakomita większość prac podejmują­
cych zagadnienie wzajemnych relacji słowa i obrazu sytuuje się na 
obszarze dziedzictwa ikonologii, semiotyki i językoznawstwa -
metod opierających się w swej istocie na redukcji wizualnego me­
dium do słownego dyskursu3. Zrozumienie obrazu zastępowane jest 
najczęściej odczytaniem jego znaczenia, a o sensie dzieła nie stano­
wi praca wizualnej struktury, lecz ukryty w nim logos - zapisane 
ręką teologa, filozofa lub poety słowo. „Die Sprache leitet das 
1 Por. przeg ląd s tanowisk badaczy tego nurtu w: M . B r y l , Płaszczyzna, ogląd, 
absolut. Inspiracje henneneutyczne we współczesnej historii sztuki, „ A r t i u m Quaes t io -
nes" , V I (1993) , s. 55 -84 . 
2 S . A l p e r s , M . B a x a n d a l l , Tiepolo and the pictorial intełligence, N e w H a v e n 
1995. 
3 N a temat zagadn ien ia redukc j i obrazu por. O . B a t s c h m a n n , Einfiihrung in die 
kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern, Darmstadt 1984, rozdz . 
2 , s . 3 1 - 5 6 ; tenże, Bild-Text: Problematische Beziehungen, [w: ] Kunstgeschichte - aber 
wie? Zehn Themen und Beispiele, oprać. C . Fruh i in., Ber l in 1989, s. 27 -46 . 
Originalveröffentlichung in: Kapustka, Mateusz (Red.): Sztuka i obraz sztuki, Wroclaw 1999, 
S. 73-93
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Sehen" - stwierdzał 14 lat temu Oskar Batschmann4 i jego słowa nie 
straciły dzisiaj wiele na aktualności. Utrzymaniu dominacji słowa 
nad obrazem sprzyja nagminne jeszcze postrzeganie dawnej kultury 
w kategoriach heglowskich - jako całościowego wyrazu określo­
nych idei znaczących wszelkie przejawy danej kultury5. Analiza 
wzajemnych relacji pomiędzy konkretnymi obrazami i konkretnymi 
tekstami posiada wówczas charakter nomotetyczny - zawęża się do 
wskazywania obecności w tych dziełach śladów nadrzędnych wobec 
nich, wspólnych dla całej kultury ideowych prądów, mających z re­
guły swe źródło w tekstach o charakterze religijnym, filozoficznym 
czy literackim. 
Logocentryczne i wyrazowe podejście do zagadnień relacji sło­
wa i obrazu zdeterminowało także, jak sądzę, podejmowane dotych­
czas próby opisu wzajemnych zależności pomiędzy twórczością 
dwóch wybitnych artystów środkowoeuropejskiego baroku - mala­
rza Michaela Willmanna i poety Johannesa Schefflera, znanego jako 
Angelus Silesius. Aktywna działalność obu artystów w służbie ślą­
skiej kontrreformacji, zwłaszcza praca dla jednego z jej głównych 
propagatorów, opata krzeszowskiego klasztoru cystersów Bernarda 
Rosy, oraz istnienie historycznych przesłanek wskazujących pośred­
nio na osobistą znajomość obu twórców zdawały się zachęcać bada­
czy do poszukiwania wzajemnych powiązań obu artystów także na 
poziomie ich malarskiego i poetyckiego dzieła6. W opublikowanym 
4 O . Batschmann, Einfiihrung..., s. 31 . 
5 Por. k r y t y k ę h e g l o w s k i e g o m o d e l u kultury - E . H . G o m b r i c h , W poszukiwaniu 
historii kultury, t łum. A . D ę b n i c k i , [w : ] Pojęcia, problemy, metody współczesnej nauki 
0 sztuce, oprać . J . B i a ł o s t o c k i , W a r s z a w a 1976, s. 3 0 2 - 3 4 5 . Por. także inną p r o p o z y c j ę 
u j ęc i a re lac j i d z i e ł a sztuki z prądami k u l t u r o w y m i - M . BaxandaII , Patterns oflntention. 
On the Historical Explanation of Pictures, N e w H a v e n and L o n d o n 1985, rozdz . III: 
Pictures and Ideas: Chardins »A Lady Taking Tea« , s. 7 4 - 1 0 4 . 
6 O b a j artyści by l i b l i s k o z w i ą z a n i z k r z e s z o w s k i m b r a c t w e m św. J ó z e f a - por. 
T. Fi tych, Cystersi w Krzeszowie jako propagatorzy kultu św. Józefa na Śląsku w XVII 
1 XVIII w., „ C o l l o ą i u m Sa lu t i s " , 10 (1978) , s. 123; N . von Lutterotti , Archivalische 
Belege fur Arbeiten Michael Willmanns und seiner Werstatt im Auftrag des Klosters 
Grussau, „Ze i tschr i f t des Vereins fur Gesch i ch te Sch les iens" , 64 (1930) , s. 133; tenże, 
Vom unbekannten Grussau. Altgriissauer Klostergeschichten, opr. A . R o s e , Wol fenbi i t te l 
1962, s. 104. W i l l m a n n by ł także autorem pro jek tów kart t y t u ł o w y c h d o d w ó c h dzie ł 
J . Sche f f l e ra : Cherubinischer Wandersmann, G l a t z (1. Schubarth) 
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w 1938 roku g łośnym artykule Schlesiens kiinstlerisches Antlitz 
Dagobert Frey, dostrzegając w obrazach Wi l lmanna począwszy od 
cyk lu „patetycznych" , brutalnych Mączeństw aż po tkl iwe przedsta­
wien ia Pocałunków Józefa i Marii, cechy charakterystyczne dla 
„schlesischer Schwarmgeist" , wskazał właśnie na wiersze Ange lusa 
Si lesiusa j a k o korespondujący z obrazami przejaw t ypowo śląskiego 
mis tycznego spirytual izmu, j ako potencjalne źródło „iiberraschende 
seelische Spannwei te" płócien malarza. Oczyw i śc i e dla Freya, upa­
trującego w czynnikach rasowych i narodowych oraz specy f i c znym 
po łożen iu Śląska przy granicy ze s łowiańsk im ż y w i o ł e m źródeł 
odrębności kul turowej tego regionu, malarstwo osiadłego w Lub iążu 
W i l l m a n n a i poez ja urodzonego we Wroc ław iu Scheff lera stanowi ły 
j edyn ie przyk łady emanacji charakterystycznego dla śląskiej kultury 
od czasów średniowiecza aż po późny barok mis tycznego uducho­
wienia7 . Tota lność dz ie jowe j odysei ś ląskiego ducha znosi ła n ie jako 
a priori zarówno problem odrębności obu med iów wyrazu, jak 
i kwest ię intencj i obu twórców. Stąd też - m i m o odrzucenia lanso­
wanej przez Freya tezy o narodowo-rasowych korzeniach śląskiej 
kultury - s tworzone przez niego pojęcie ś ląskiego mis tycznego 
spirytual izmu, traktowanego j a k o rodzaj ponadmedia lne j i ponad-
indywidua lne j wspólnoty treściowo-formalnej , stanowiącej także 
o charakterze relacji pomiędzy dziełami W i l lmanna i Scheff lera, 
wykorzys t ywane by ło skwapl iwie i przez późn ie jszych badaczy 
poszukujących podstawy tożsamości kultury Śląska czasów nowo­
żytnych. Melanchol i jnych nordyków Freya zastąpili wprawdzie z po­
wodzeniem ponadnarodowi cystersi, obecni na Śląsku od początków 
kolonizacj i niemieckiej tych terenów, a po wymarciu śląskich Piastów 
identyfikujący się politycznie z tą dynastią, a mistyczna duchowość 
nowożytne j kultury Śląska w tym kontekście zaczęła się j awić jako 
ponadmedialny wyraz ideału śląskiej sztuki cysterskiej , obrazy W i l l -
1675 i Kóstliche Evangelische Perle. G la t z (I. Schubarth) 1676 - referat dr. J a c k a 
W i t k o w s k i e g o w y g ł o s z o n y w dniu 22. 10. 1994 roku na sesji t owarzyszące j o twarc iu 
w y s t a w y Michael Willmann {1630-1706) we w r o c ł a w s k i m M u z e u m N a r o d o w y m . 
7 D . Frey , Schlesiens kiinstlerisches Antlitz, „ D i e H o h e Strasse" . I (1938) , s. 12-45, 
o twórczośc i M . W i l l m a n n a i J . Schef f lera na s. 41 -42 . 
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manna , j a k i wiersze Schef f lera pozosta ły jednak „m i s t yczne" wciąż 
n ie jako z za łożen ia 8 . 1 choc iaż w rezultacie podjęte j n iedawno próby 
sprowadzen ia rozważań o w z a j e m n y c h zależnościach dzieł obu ar­
tystów z tak wysok i ego p o z i o m u uogólnienia, jak i w y z n a c z a trakto­
wana w y r a z o w o metafora „mis tyczny spirytual izm", do poz iomu 
anal izy konkretnych dz ie ł wskazano na oczywis te zresztą podobień ­
s two p o d e j m o w a n y c h przez W i l l m a n n a i Scheff lera re l ig i jnych te­
m a t ó w i m o t y w ó w , prob lem tak podkreślanej przez wszystk ich ba­
daczy, k l u c z o w e j dla z rozumien ia intermedialnych relacj i dzieł obu 
twórców, wspó lnoty „obrazowania" , ujęty został p o n o w n i e ogó lny ­
m i i n iewie le m ó w i ą c y m i po jęc iami „nastroju" czy „k l imatu" 9 . 
Ten kierunek do tychczasowych rozważań nierespektujących za ­
r ó w n o odmiennośc i obu m e d i ó w wyrazu, j a k i intencj i samych 
twórców, proponu ję diametralnie odwróc ić stawiając pytanie o to, 
j a k operując dyskursem s ł o w n y m lub ukazując wyg lądy osób i rze­
czy oba j artyści osiągali w konkretnych dziełach, w o d m i e n n y m 
m e d i u m często podobny efekt. J a k o przyk ład chc ia łbym rozpatrzyć 
j e d y n e znane nam wspó lne dz ie ło obu twórców - powsta ły z in ic ja ­
t y w y opata Bernarda R o s y modl i tewnik pasy jny , tzw. Griissauer 
Passionsbuch, opub l i kowany w 1682 roku w k łodzk ie j o f i cyn ie w y ­
dawn icze j Andreasa Peg i 1 0 . Ks i ą żka ta powstała w z w i ą z k u w w y -
8 J . Haras imowicz , The Role of Cistercian Monasteries in the Shaping of the 
Cuhural Identity of Silesia in Modern Times, t łum. A . R u d z i ń s k a - C h o j n o w s k a , „ A c t a 
P o l o n i a e H i s to r i ca " , 72 ( 1 9 9 5 ) , s. 49 -63 . 
9 M . P ierzchała , »Michael Willlmann - malarz. baroku«. Muzeum Narodowe we 
Wrocławiu, 21 października - 31 grudnia 1994, „ D z i e ł a i Interpretacje" , III ( 1995 ) , 
s. 111-125, t u s . 123. 
i0 Schmerzhaffter /Lieb und / Kreutz-Weeg / Welchen Auff Erden zum End seines 
Lebens / Durch Triib und Trangsaal / Umer Lieb und Leyd Umb der Welt Heyl willig 
eingegangen Der Weeg / die Warheit und das Leben Nemblich / Der Aus Lieb der 
Menschheit eiiwerleibie Gott Christus Jesus, / Ais Er durch ein klagiichen Todt / auff 
dem CalvariBerg am Creutz erwdhlet zusterben, G l a t z 1682. M i m o , i ż Schef f ler zmar ł 
w 1677 roku , a w i ę c p ięć lat przed p o j a w i e n i e m się n a j w c z e ś n i e j s z e g o ze znanych n a m 
o b e c n i e w y d a ń k r z e s z o w s k i e g o m o d l i t e w n i k a , w y d a j e się b y ć n i ema l że p e w n y m , że to 
o n w łaśn ie b y ł autorem p ieśn i , a m o ż e i nawet całej koncepc j i tej ks iążk i . Ś w i a d c z y ć 
m o ż e o t y m w c z e ś n i e j s z e d z i e ł o Schef f lera Heilige Seelen-Lust, Bres lau ( J . Factor) 1668, 
z aw ie ra j ące pieśni z m u z y k ą G . J o s e p h a - p i e r w o w z ó r u t w o r ó w z k r z e s z o w s k i e j ks iążk i 
p a s y j n e j . 
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b u d o w a n i e m w o k ó ł klasztoru w Krzeszowie w latach 1672-80 drogi 
pasy jne j 1 1 i stanowiła jeden z na jznakomitszych X V I I - w i e c z n y c h 
przyk ładów tzw. książki ka lwary jsk ie j - przewodnika i zarazem 
mod l i tewn ika dla p rzybywa jących do kalwari i pątników, stanowią­
cego w istocie scenariusz parateatralnego misterium pasy jnego od ­
prawianego na wyznaczone j przez poszczególne stacje drodze pa­
sy jne j . O b o k tekstów relac jonujących ewangel iczne wydarzenia , 
zap isów mod l i tw i komentarzy oraz technicznych w s k a z ó w e k dla 
pątn ików w modl i tewniku znalaz ły się także 32 miedz iorytn icze i lu ­
stracje, wykonane przez augsburskich graf ików: Me lch iora Kuse l l a 
i Georga Andreasa Wol f fganga st. oraz czynnego w Norymberdze 
Johanna Jacoba v o n Sandrart według rysunkowych wzorców przy ­
go towanych na zlecenie opata R o s y przez Michae la W i l l m a n n a 1 2 
oraz taka sama l iczba pieśni autorstwa Johannesa Scheff lera, do 
których m u z y k ę skomponowa ł kapelmistrz wroc ławsk ie j katedry 
Georg Joseph. 
D o ł ą c z o n y do pierwszego wydania krzeszowskie j książki pasy j ­
nej frontispis sz tychowany ręką Johanna Tscherninga (il. 1) znako ­
mic ie i lustruje funkc ję , j aką w myśl intencji swego fundatora pełnić 
m ia ło to dzieło. Chrześci jańska Dusza , prowadzona przez wskazu ­
jącego na rozgrywające się w tle starotestamentowe wydarzenia 
Przewodn ika (Weegweiser), ze skupieniem wpatruje się w widn ie ją ­
ce na us taw ionym na sztalugach płótnie pasy jne epizody, ma lowane 
przez osobę Wewnętrznego Budzic ie la Serca (innerste Hertzwec-
ker). Zgodn ie z zawartymi we wstępie do modl i tewnika zalecenia­
mi p r zybywa jący do kalwarii pątnik, pragnący doznać duchowego 
współuczestn ic twa w wydarzeniach pasy jnych , przy jąć powin ien 
rolę bezc ie lesnej i ponadczasowej „Duszy - Ob lub ien icy Chrystu-
11 N . von Lutterotti , Kloster Grussau in den Zeitalter des Barock, Rokoko und 
Klassizismus, [w : ] Heimatbuch des Kreises Landeshut in Schlesien, t. 2, Landeshu t 1929, 
s. 403 ; tenże, Vom unbekannlen Grussau..., s. 4 7 - 6 5 ; H . Dziur la , Krzeszów, W r o c ł a w 
1974, s. 82 -85 . 
1 2 W Staatsgalerie w Stuttgarcie z a c h o w a ł o się 19 r y s u n k ó w z tego c y k l u - por . 
V. Manuth , O sztuce rysunku Michaela Willmanna, [w: ] Michael Willmann (1630-
1706). K a t a l o g w y s t a w y , Res idenzga ler ie Salzburg, 15. 06 . -25 . 09. 1994, M u z e u m 
N a r o d o w e w e W r o c ł a w i u , 22. 10-11. 12. 1994, red. M . A d a m s k i , P. Ł u k a s z e w i c z , 
F. Wagner , Sa lzburg 1994, s. 148-153. 
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sa" , „m i łu jące j i współc ierp iące j Naś ladowczym Chrystusa" , która, 
j a k Oblub ien iec s w o j ą śmierć, swo je współc ierpienie o f i a rowywa ła 
B o g u O j c u . Zab ieg wprowadzen ia wehiku łu D u s z y pozwala ł na 
znies ienie h is torycznego dystansu wobec pasy jnych wydarzeń i j ed ­
nocześn ie umoż l iw ia ł każdemu pątnikowi na utożsamienie się z tą 
odperson i f i kowaną rolą. Przekroczenie granic czasu i mie jsca doko ­
nać się m o g ł o j edyn ie na poz iomie e m o c j o n a l n y m - do uzyskania 
łaski wspó łudz ia łu w cierpieniu Chrystusa konieczne by ły zatem 
„ W o l a " (wille) i „Zapa ł " , „Żar l iwość " (Eyfer) w naś ladowaniu Chry ­
stusa, na grafice Tscherninga symbo l i zowane przez dwa putta trzy­
ma jące p łonące kaganki . Idealne postaci Przewodnika , przyrówna­
nego we wstępie do A n i o ł a Stróża oraz Wewnętrznego Budz ic ie la 
Serca s łużyć m ia ł y P o m o c ą D u s z y w j e j dążeniu do współc ierpie-
n ia z Ob lub ieńcem. Zadan iem pierwszej by ło k ierowanie uwagi 
uczestn ików nabożeństwa na starotestamentowe pref iguracje M ę k i 
Chrystusa i dbanie o real izację mister ium na r zeczywis tym planie 
krzeszowsk ie j kalwari i , np. przeprowadzenie pątn ików od stacji do 
stacji, drugiej zaś - odpowiedz ia lne j za „h i s toryczny" plan pa­
s y j n y c h wydarzeń - pobudzanie D u s z y do m o ż l i w i e na jg łębszego 
wewnętrznego przeżyc ia współc ierpienia z Chrystusem, a także do ­
prowadzen ie j e j do pełnego poznania tajemnic (Geheimbnus) po ­
szczegó lnych stacji kalwari i poprzez aranżację r o z m o w y pomiędzy 
D u s z ą a „h i s to rycznymi " uczestnikami ko le jnych ep i zodów Pasj i 
i następnie nakierowanie „ N a ś l a d o w c z y m Chrystusa" na r o z m y ś ­
lanie i mod l i twę , kończoną „ o w o c n i e " wraz z do j śc i em do następ­
ne j stacji . 
R o l ę obu p o m o c n i k ó w D u s z y pełni ła oczywiśc ie sama krze-
s z o w s k a ks iążka pasy jna - ó w „freundlicher Do lmet sch - oder A u B -
leger" pośredniczący pomiędzy Oblubien icą i Ob lub ieńcem. K a ż d a 
z odpowiada jących 32 p a s y j n y m ep i zodom części , na jak ie dzieli się 
tekst mod l i t ewn ika , rozpoczyna się od przywo łan ia starotestamen-
towej pref iguracj i , kończy zaś instrukcją j ak pokonać drogę prowa ­
dzącą do następnej stacji. Pozostała treść każdej części dotyczy 
natomiast j u ż „h is torycznego" planu pasy jnego ep izodu stanowiące­
go o w e z w a n i u poszczegó lnych stacji. W k a ż d y m z nich akcja 
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konstruowana jest zasadniczo na dwóch poz iomach : bazującej na 
ewange l i c znym lub apokry f i cznym przekazie narracji o wydarzeniu 
p a s y j n y m (Verlauff) i nak łada jącym się na nią opisie dążenia Duszy 
do m o ż l i w i e najpełn ie jszego współcierpienia z Chrystusem. R o z b u ­
dowana, op i sowa i nasycona szczegółami relacja o przebiegu wyda ­
rzenia wyznacza nienaruszalny, uświęcony tradycją bieg akcj i i za ­
razem buduje swego rodzaju „historyczną scenę" dla aktywności 
pragnącej współuczestnictwa w cierpieniu Chrystusa Chrześc i jań ­
sk ie j D u s z y . Ob lub ien icy zawsze zosta je w y z n a c z o n e konkret ­
ne mie j sce wśród „h is torycznych" uczestników epizodu i za lecone 
określone zachowanie , np. przy stacji Ecce homo „Zasmucona O b ­
lubienica pada na kolana przed łukiem, zwraca swo je obl icze ku 
z iemi i słucha, j a k Chrystus się j e j użala". Je j rola jednak n igdy nie 
zakłada, co zrozumiałe , moż l iwośc i w p ł y w u na bieg h is torycznych 
wydarzeń. W łaśc iwe „budzenie serca" pątnika przebiega ca łkowic ie 
poza „h is toryczną" akcją - uwaga Duszy k ierowana jest na e m o c j o ­
nalną w y m o w ę poszczególnych epizodów, wskazu je się j e j na oznaki 
f i z ycznego i psychicznego cierpienia Chrystusa oraz żal J ego Matki 
i uczn iów (Hertz-Wecker). Dążenie do z jednoczenia w cierpieniu 
z Chrystusem swą kulminację w każdej części osiąga w pieśniach, 
w których dochodzi do bezpośredniej , n iezwyk le emoc jona lne j roz­
m o w y pomiędzy Oblubienicą a Chrystusem i często także innymi 
„h i s to rycznymi " uczestnikami pasy jnych wydarzeń. Chrystus z re­
guły op isu je swó j ból , rozpamiętuje cierpienia, niepokoi się o Matkę , 
często prosi o wstawiennictwo u swego Ojca , natomiast wyraża jąca 
swą bezs i lność Oblubienica j ednoczy się w cierpieniu z Ob lub ień -
cem. E m o c j e s topniowo opadają - w następującym po pieśniach 
rozważan iu (Betrachtung) Oblubienica, Chrystus, bądź Mar ia doko ­
nują podsumowu jące j refleksji nad wydarzeniem, wreszcie po jawia 
się wezwan ie do zb iorowej litanii (Antiphon), a na końcu także do 
indywidua lne j mod l i twy Oblubienicy z prośbą o własną poprawę 
i przysz łe odkupienie (Gebet). 
N a rycinie Tscherninga Wewnętrzny Budzic ie l Serc ukazany 
został pod postacią malu jącego obraz Amora , z paletą malarską 
i pędz lem oraz z przewieszonym przez ramię ko łczanem wype łn io -
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n y m strzałami. W serce pragnącej z jednania z c ierp iącym Chrystu ­
sem chrześc i jańsk ie j D u s z y najskutecznie j godzi obraz, jak strzała 
A m o r a n iosący nieodpartą mi łość do Oblub ieńca i, j a k głosi napis 
na banderol i t rzymanej w rękach putta p o w y ż e j , poznanie prawdy. 
W koncepc j i autorów krzeszowskie j ks iążki pasy jne j wizua lne ob ­
razowanie m ia ł o zatem pełnić rolę nie mnie jszą , n iż misternie skon­
struowany tekst. W y k o n a n e według pro jektów W i l l m a n n a obrazy 
ukazu jące poszczegó lne wydarzenia pasy jne rozpoczyna ły , j a k o do­
łączone do mod l i t ewn ika miedz iorytn icze ilustracje, każdą z j e g o 32 
s tacy jnych części oraz, c o jes t istotne, towarzyszy ły pątn ikom na 
krzeszowsk ie j kalwari i w monumenta lne j formie m a l o w a n y c h obra­
z ó w umieszczanych przy każdej stacji drogi1 3 . S tacy jny charakter 
ekspozyc j i przedstawień oraz uświęcony tradycją drogi pasy jne j 
s z t ywny kanon u k a z y w a n y c h wyodrębn ionych ep i zodów determi­
nowa ł strukturę narracy jną całości cyk lu . Poszczegó lnym przed­
s tawien iom n ie jako z góry narzucało to formułę wyodręb ionych 
i samodz ie lnych w o b e c całości cyk lu jednostek dramatycznych, 
a o zachowan iu c iągłości narracyjnej pomiędzy poszczegó lnymi 
stacjami cyk lu decydowa ła przede wszys tk im w iedza widza . U c z e ­
stnik nabożeństwa d o k o n y w a ł oglądu obrazów dysponu jąc b o w i e m 
z reguły p o d s t a w o w ą zna jomośc ią przebiegu wydarzeń pasy jnych , 
relacj i p r z y c z y n y i skutku oraz składu i l i czby osób b iorących w nich 
udział - w iedzy tej dostarczał m u zresztą sam tekst mod l i tewnika 
(Verlauff). Stąd też i nastawienie w idza wobec obrazu nakierowane 
b y ł o bardzie j na pog łęb ione doznanie poszczegó lnych ep i zodów 
w ich e m o c j o n a l n y m wymiarze , niż ś ledzenie powszechn ie znanej 
1 3 W warsz tac ie W i l l m a n n a n a j p r a w d o p o d o b n i e j zos ta ło w y k o n a n y c h j e d y n i e 5 
o b r a z ó w p r z e z n a c z o n y c h d o tych stacj i drogi k r z y ż o w e j , które z n a j d o w a ł y się j u ż na 
terenie d z i e d z i ń c a k l a sz to rnego i w e wnętrzu k o ś c i o ł a - por. N . v o n Lutterotti, Archi-
valische..., s. 131, D o dz i s i a j z a c h o w a ł y się cztery z n ich : Pierwszy upadek Chrystusa 
pod krzyżem. Spotkanie Chrystusa z niewiastami jerozolimskimi. Przybicie Chrystusa 
do Krzyża ( w s z y s t k i e M u z e u m N a r o d o w e , W a r s z a w a ) oraz Obnażenie Chrystusa z szat 
( M u z e u m N a r o d o w e , W r o c ł a w - depozy t burmistrza m. Z ą b k o w i c ) . Przeds tawien ia dla 
p o z o s t a ł y c h stacji w y k o n a l i : ma larz k lasz torny Mar t in Leistr i tz o raz „ein unbekannter 
Meis ter aus H o h e n e l b e " - por. N . von Lutterotti, Archivalische..., s. 132 oraz tenże, 
Vom unbekannten..., s. 50. 
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fabuły wydarzeń. Sam kontakt widza z obrazem obywał się w szcze­
gólnej atmosferze religijnego uniesienia uczestników nabożeństwa 
pasyjnego, na płaszczyźnie emocjonalno-egzystencjalnej religijne­
go przeżycia Męki i Śmierci Chrystusa. Sprzyjało to zacieraniu się 
granic pomiędzy rzeczywistością pątnika a fikcyjnym światem ob­
razu i ułatwiało widzowi uzyskanie wrażenia współuczestnictwa 
w rozgrywających się przed jego oczami wydarzeniach. 
Niewątpliwie tak dokładnie określone zewnętrzne warunki re­
cepcji obrazu znacznie ułatwiały zadanie malarza - przystępując do 
pracy nad projektami obrazów mógł on tak kształtować system 
wewnętrznej prezentacji przedstawień14, by uwzględniał on zarów­
no sytuację, w jakiej będą one oglądane, jak i wynikające z niej 
oczekiwania widza wobec obrazu. Wybór dla przedstawień formatu 
stojącego prostokąta, podyktowany zapewne koniecznością dosto­
sowania ram ilustracji do typowego kształtu karty książki, w sposób 
istotny wpłynął na pracę nad samą strukturą przedstawień. Pozwalał 
on bowiem artyście na operowanie silnie ześrodkowaną kompozy­
cją, której centrum na ogół pokrywało się z centrum narracyjnym, 
co w obliczu konieczności wyróżnienia kluczowej osoby ukazywa­
nego dramatu było rozwiązaniem idealnym. Centrum obrazu zajmo­
wała zatem z reguły postać Chrystusa, zaś dośrodkowo zwróceni 
pozostali „historyczni" uczestnicy poszczególnych epizodów dodat­
kowo nakierowywali na nią uwagę widza (il. 2). Taki układ obowią­
zywał także przy ukazywaniu scen pochodu na Golgotę, powodując 
ich daleko idące ustatycznienie (il. 3) - dynamiczny ruch, o ile miał 
miejsce w krzeszowskich obrazach, to budowany mógł być jedynie 
w kierunku prostopadłym do płaszczyzny obrazu, ku widzowi. Kon­
centracja narracji w centrum sprzyjała prezentacji nie rozwoju akcji, 
lecz jej momentalnych stanów. Obraz nie odsyłał widza ani w Prze-
1 4 W s w e j ana l i z ie k r zes zowsk i ch przedstawień korzys tam z teorii estetyki recepcj i 
W o l f g a n g a K e m p a - por. W . K e m p , Der Anteil des Betrachters. Rez.eptionsasthetische 
Studien zurMalereides 19. Jahrhunderts, M i inchen 1983; tenże, Kunstwissenschaft und 
Rezeptionsasthetik, [w: ] tenże (red.), Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und 
Rezeptionsasthetik, K o l n 1985. s. 7 -27 ; por. także M . Bry l , Cykle Artura Grottgera. 
Poetyka i recepcja, P o z n a ń 1994. rozdz. III: Obraz i widz, s. 154 -325 . 
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szłość, ani w Przyszłość, lecz wymuszał jego koncentrację na mo­
mentalnym Teraz. Umieszczana centralnie na pierwszym planie 
postać Chrystusa uzyskiwała przez to walor posągowości, co w po­
łączeniu z ograniczoną ilością ukazywanych uczestników wydarzeń 
i zajmowanym przez nich obszarem z reguły polowy całości obrazu 
ułatwiało uzyskanie efektu monumentalizacji przedstawianych wy­
darzeń. W rezultacie ustatycznione, zorganizowane wokół silnego 
centrum przedstawienie z niejako „zawieszoną" narracją mogło być 
łatwo i momentalnie „skonsumowane" percepcyjnie przez widza. 
Figuralność dominowała nad dyskursem, stąd też zrozumienie obra­
zu wymagało od odbiorcy minimalnego intelektualnego wysiłku 
ustępując miejsca przeżyciu obrazu, które odbywało się już na emo­
cjonalnej płaszczyźnie wyznaczonej przez dyrektywę współuczest­
nictwa widza w przedstawianych wydarzeniach15. 
Najbardziej elementarnym zabiegiem ułatwiającym widzowi 
identyfikację z obserwowaną sceną było anektowanie w wypad­
ku większości przedstawień tzw. „przedpola" obrazu. Zarysowane 
w samym przedstawieniu relacje przestrzenne mogły być z łatwo­
ścią rozciągnięte na rzeczywistą przestrzeń widza przed obrazem. 
Artysta bowiem nie tylko usunął z przedstawień wszelkie wizualne 
bariery pomiędzy światem widza a światem obrazu, lecz także za­
akcentował w nich elementy mogące stwarzać iluzję przestrzennej 
kontynuacji jak schody (il. 4), konfiguracja terenu, czy układ archi­
tektonicznego wnętrza. Często uczestnicy pasyjnych epizodów zda­
ją się wykraczać poza obraz, są wręcz namacalni dla widza (il. 5, 6). 
Zabiegi te pozwoliły na tak daleko posuniętą integrację pozycji 
zajmowanej przez widza przed obrazem z przestrzennym planem 
samego przedstawienia, że widz mógł niemalże „zająć" przewidzia­
ne dla niego w tekście modlitewnika miejsce wśród „historycznych" 
uczestników pasyjnych wydarzeń. Zaleceniu, by przy stacji Komu­
nia apostołów (il. 7) „Oblubienica klęczała ze złożonymi rękami 
i pragnęła zostać także pokrzepiona niebiańskim pokarmem" wizu-
1 5 N a temat tego rozróżn ien ia por. N . Bryson, Word and Image. French painting 
ofthe Ancien Regime, C a m b r i d g e 198 l o r a z S . R ingbom, leon to Narrative, A b o 1965. 
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alnie odpowiada miejsce widza wśród klęczących apostołów, uzy­
skane poprzez złudzenie kontynuacji przestrzeni obrazowej poza 
obraz i odpowiednie operowanie żabią perspektywą. 
Przełamaniu granicy przestrzennej pomiędzy światem widza 
a światem obrazu towarzyszyło częste nawiązywanie z widzem emo­
cjonalnego kontaktu przez postaci z planu przedstawienia. Bezpo­
średnio do widza kilkakrotnie odwoływał się Chrystus, zwracając się 
ku widzowi całą swą postacią (il. 8), wyciągając w kierunku widza 
ręce (il. 9), czy też kierując w jego stronę spojrzenie. Widza przy­
woływała także Maria (il. 10), Szymon Cyrenejczyk oraz niekiedy 
nawet rzymscy legioniści prowokując go do określonej emocjonal­
nej odpowiedzi na tak wyrażony apel, często zgodnej z zalecanym 
chrześcijańskiej Duszy w tekście zachowaniem. Skierowany do 
widza błagalny apel Chrystusa o pomoc w niesieniu krzyża poparty 
został w modlitewniku zaleceniem, by „Oblubienica zdobyła się na 
złagodzenie ciężaru krzyża naśladując Chrystusa i pomagając mu 
w dźwiganiu ciężkiego krzyża" (il. 8). Przyznać jednak należy, iż 
ten element systemu prezentacji obrazu stosowany był przez artystę 
oszczędnie. Rekompensowała to obecność na planie przedstawienia 
sporej liczby postaci, z którymi mógł się identyfikować sam widz. 
Do większości scen, obok historycznych uczestników pasyjnych 
wydarzeń i postronnych gapiów, artysta wprowadził osoby „ideal­
nych świadków" - wyodrębnione formalnie ze sfery akcji, lecz 
reagujące na nią, często pozbawione cech indywidualnych postaci, 
których obecność niekiedy nie miała nawet historycznego, bądź też 
logicznego uzasadnienia (il. 2, 8, 11). Nie tworząc jakiejkolwiek 
konkurencji dla narracji obrazu osoby te reprezentowały wobec 
widza zarówno wzór jednoznacznego osądu rozgrywającej się sceny, 
jaki gotową formułę emocjonalnej reakcji na nią. Ponadto stanowiąc 
w wielu epizodach ideowe i emocjonalne przeciwieństwo obecnych 
na historycznym planie oprawców Chrystusa postaci te dodatkowo 
uwypuklały moralny ciężar czynionego przez nich zła, zadawanych 
Chrystusowi cierpień. Rola „idealnych świadków" była szczególnie 
istotna w tych scenach, w których Chrystusowi nie towarzyszyli 
Maria z kobietami, Św. Jan Ewangelista i inni apostołowie. W po-
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zostałych pasyjnych epizodach bowiem to właśnie te ewangelicz­
ne postaci z najbliższego otoczenia Chrystusa mogły przejąć fun­
kcję osobowych nośników identyfikacji widza. W pierwszej scenie 
Pożegnania Chrystusa z Matką (il, 12) widza mogła na planie przed­
stawienia reprezentować Maria, bowiem miejsce jakie artysta wy­
znaczył Marii w obrazie kompozycyjnie odpowiada punktowi wi­
dzenia pątnika przed obrazem, który mógł odbierać gest Chrystusa 
jako także skierowany do siebie - Chrystus żegnał się tutaj nie tylko 
z Matką, lecz także z chrześcijańską Duszą. W identyczny sposób 
ukształtowany został system prezentacji epizodu z św. Weroniką 
(ił. 13). W przypadkach tych scen, w których postaci z otoczenia 
Chrystusa nie uczestniczyły w planie akcji i z tego powodu musiały 
zostać kompozycyjnie przesunięte do sfery tła, ich wizualne za­
akcentowanie jako wzorców postawy widza wobec obrazu dokony­
wane było w bardziej wyrafinowany sposób - w scenie Podniesienia 
krzyża (il. 14) postaci omdlewającej z rozpaczy Marii, podtrzymują­
cego ją św. Jan i towarzyszących im kobiety, mimo iż zostały umie­
szczone w tle, okupowały wizualne centrum obrazu, i tak zaak­
centowane mogły stanowić dla widza gotową formułę zachowania 
wobec sceny. 
Przedstawiona powyżej analiza krzeszowskich obrazów, choć 
z konieczności ograniczona i pobieżna, ukazuje jednak wystarcza­
jąco dobitnie, iż nadrzędnemu postulatowi zapewnienia pątnikowi 
wrażenia współuczestnictwa w pasyjnych wydarzeniach odpowia­
dała w obrazowym dziele daleko idąca teatralizacja wewnętrzne­
go systemu prezentacji przedstawień16. Poprzez otwarcie na zew­
nątrz akcji wewnątrzobrazowej i podporządkowanie systemowi 
wewnętrznej prezentacji realnej przestrzeni przed obrazem artysta 
doprowadził do zatarcia granic pomiędzy artystycznym dziełem 
a rzeczywistością widza, niejako wymuszając na odbiorcy osobiste 
zaangażowanie się w ukazywane wydarzenia. Znajdujący się przed 
16 N a temat p o j ę c i a teatral izacj i wewnęt r zne j prezentacj i obrazu por. M . Fr ied , 
Absorbtion and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, B e r k e l e y -
L o s A n g e l e s - L o n d o n 1980. 
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obrazem widz nie mógł już pozostać tylko jego biernym obserwato­
rem, lecz stawał się aktywnym uczestnikiem rozgrywających się na 
obrazie pasyjnych epizodów. Wyznaczająca konstrukcję tekstu krze-
szowskiego modlitewnika koncepcja chrześcijańskiej Duszy dążą­
cej do możliwie najgłębszego wewnętrznego połączenia z cierpią­
cym Chrystusem, idea uważana powszechnie za najistotniejszy 
element mistycyzmu poezji Schefflera17, znalazła w projektowa­
nych przez Willmanna ilustracjach znakomity obrazowy odpowied­
nik. Oczywiście ta odpowiedniość nie mogła i nie miała polegać na 
pełnej kompatybilności tych przecież odmiennych medialnie reali­
zacji, lecz na ogólnym podobieństwie ostatecznego efektu osiągane­
go różnymi środkami i w różnym zakresie. W krzeszowskim modli­
tewniku rozpoczynające poszczególne stacyjne części tekstu 
ilustracje niejako wrzucały odbiorcę w świat pasyjnych wydarzeń 
dając mu poczucie relacji przestrzennych i wyglądów osób z histo­
rycznego planu oraz predeterminując jego emocjonalną reakcję. 
Istnienie obrazowej przestrzeni wydarzeń otwartej dla współuczest­
nictwa odbiorcy także wydatnie ułatwiało mu scalenie, jak już wspo­
mniano, rozwijającej się na dwóch poziomach narracji samego te­
kstu. Wreszcie kulminacyjne pieśni Schefflera - rozbudowane 
dialogowe prezentacje wewnętrznych stanów psychiki i emocji 
głównych uczestników Pasji - nadbudowywały się nad mającym na 
tym obszarze ograniczone możliwości przedstawiania obrazem. Ob­
raz wyznaczał bazę dla słowa, słowo uzupełniało obraz. Tak zapro­
jektowany modlitewnik stanowił dla przybywających licznie do 
krzeszowskiej kalwarii pątników gotową wyobrażeniową formułę 
współprzeżywania Męki i Śmierci Chrystusa. Był scenariuszem 
religijnego doświadczenia uczestników pasyjnych nabożeństw, któ­
re sytuowało się już w egzystencjalnym wymiarze - wypowiedziane 
w pieśniach słowa przestawały być poezją, stając się rzeczywistymi 
17 Por. C . Seltmann, Angelus Silesius und seine Mystik, Bres lau 1896, s. 54 i nn ; 
G. Ell inger, Angelus Silesius. Ein Lebensbild, Breslau 1927, s. 140 i nn; K . J . Wiśnie­
wska , Teologia Angelusa Silesiusa (Jana Schefflera), W a r s z a w a 1984; H . - J . Pagel, 
Dichter der christlichen Gemeinde. Angelus Silesius, Stuttgart 1985, s. 4 4 - 4 6 ; J . Ha­
ras imowicz , op . cit., s. 52 -53 . 
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słowami Umęczonego, zaś z ran ukazanego na obrazie cierpiącego 
Chrystusa spływała prawdziwa krew. Praca artysty przywracała 
współczesnym historię, nadając jej jednak kształt artystycznego 
dzieła, w którym - cytując słowa Maxa Imdahla - „Wszystko jest 
konieczne i sensowne właśnie tak a nie inaczej, chyba że wszystko 
miałoby być inaczej"18. 
18 M. Imdahl, Giotto. Z zagadnień ikonicznej struktury sensu, ttum. T. Żuchowski, 
„Artium Quaestiones", 4 (1991), s. 109. 
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